Los Anónimos de Bellermann y la teoría musical griega by Redondo Reyes, Pedro & López Rodríguez, Concepción
Los Anónimos de Bellermann 
y la teoría musical griega 
Pedro REDONDO REYES 
Concepción LÓPEZ RODRÍGUEZ 
Universidad de Granada 
Resumen 
Este artículo trata de situar los Anónimos de Bellermann, último eslabón en la historia 
de la teoría musical griega, en el contexto de dicha teoría; para ello se analizan paso a paso las 
aportaciones de los escritos confrontándolas con las aportaciones de otros autores que 
constituyen su fuente. 
Abstrae! 
This paper tries to place the Bellermann 's Anonymi, the Iast link in the ancient Greek 
musical theory, in their context. The contributions in these late treatises are analysed and 
confronted with those of previous texts conceived as sources. 
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Los escritos anónimos sobre música que editara Friedrich Bellermann bajo 
el título de 'A V{J)VÚJJOV aúyypaJJJJa 7r&pi JlOVaud¡r; (Berlín, 1 841 ) constituyen 
el último eslabón en la historia de la teoría musical griega, pero en su caso no es la 
menos importante. Editados actualmente como tres tratados independientes, estos 
opúsculos nos transmiten una información preciosa sobre rítmica que no aparece en 
ninguna otra fuente, así como ejemplos de ejercicios instrumentales en notación 
musical. Constituyen ante todo una compilación de los tópicos más importantes de la 
teoría musical de Aristóxeno de Tarento , aquéllos que definen la E7tt<J'tl'U.l.TJ 
ilpJ..LOVtKfl: ahora bien , salvo en algunas secciones del último tratado, estos escritos 
siguen fuentes post-aristoxénicas·más o menos dependientes del taren tino , además de 
incorporar bastante material que no es específicamente aristoxénico. En cuanto a su 
datación, no es posible basarse en argumentos concluyentes. Según su editor 
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moderno, Dietmar Najock1, se debe establecer el terminus ante quem en el siglo VI 
d. C. Los Anónimos II y II1, que recogen en algunas secciones ecos de Nicómaco, no 
pueden ser anteriores al siglo 11 d. C., mientras que el Anónimo 1 podría ser anterior. 
Nuestra intención en este trabajo no es elaborar un repertorio exhaustivo de 
las fuentes y materiales identificables para estos tratados; este esfuerzo ya lo realizó 
Najock2 en su excelente comentario; antes bien, las líneas siguientes tienen como 
objetivo situar los Anónimos de Bellermann en la estela de los autores que forman 
parte de la última producción de la teoría musical griega y su continuación latina. Por 
ello vamos a referir cada capítulo a las fuentes con las que mantienen una más 
estrecha relación, tanto en su expresión como en su contenido. Las secciones cuyo 
contenido no podemos encontrar en otro escrito dan la medida de lo que suponen en 
la producción de la Antigüedad tardía. 
Las fuentes del Anónimo 1 
El contenido del primer opúsculo se reparte entre algunas definiciones de 
carácter rítmico (§§ 1 y 3) y los llamados ax.i¡¡.ta'ta 'tOU ¡.tf:A.ouc; ("configuraciones 
del mélos3", §§  2, 4- 1 1 ), que volverán a aparecer en el Anónimo III (§§ 83-95); el 
tercer Anónimo utiliza como fuente al primero4• La escueta definición de pu'{}¡.tóc; (§ 
1 ), ó pu'{}¡.tóc; auvf:a'tTlK€V ÉK 't€ ápa€ro<; Kai '{}f:m:roc; Kai x.póvou 'tou 
KaA.ou¡.tf:vou 1tapá nat K€VÓ<; ("el ritmo está compuesto de arsis, tesis y de ·un 
tiempo que algunos denominan pausa") probablemente hay que remitirla a Aristid. 
Quint. 3 1 .8- 1 6  W.-1., pu-6¡.tóc; 'toivuv Ea'ti. aúa'tlliJ.U EK x.póvrov Katá nva 
J. D. NAJOCK, Anonyma de Musica Scripta Bellermanniana, Leipzig 1975, p. vi (ésta es la 
edición por la que el texto es citado en este artículo); cf anteriormente A. J. H. VINCENT, 
Notices sur trois manuscrits grecs relatif.s a la musique, Notices et extraits des manuscrits de 
la bibliotheque du Roí, 16, 2, París 1847. El manuscrito más antiguo que los contiene es 
Venetus Marcianus gr.app.cl. VIII O, del s.XIV: cf Th. J. MA THIESEN, Ancient Greek Music 
Theory: A Catalogue raisonné of Manuscripts. RISM BXI, München 1988, núm. 273 (p. 718), 
y su Apol/o 's Lyre. Greek Music and Music Theory in Antiquity and the Middle Ages, 
University of Nebraska Press, 1999, p.664. 
2. D. NAJOCK, Drei anonyme griechische Traktate über die Musik, Gottinger Musik­
wissenschaftliche Arbeiten 1972, pp.l92-20 l.  
3.  MÉA.o<; puede entenderse, de acuerdo con Platón (R. 398d), como el compuesto de palabra, 
armonía y ritmo (cf Anon. Bellerm. III 29), si bien también como la sola melodía instrumental: 
cf S. MICHAELIDES, The Music of Ancient Greece. An Encyc/opaedia, Londres 1978, p.202. 
4. D. NAJOCK, op.cit., p.196. 
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-cá�t v auyKEt¡..tÉvcov ("el ritmo es, en efecto, un sistema formado a partir de tiempos 
dispuestos con algún orden")5, pero es demasiado general6. Arístides no incluye aquí 
el "silencio" O XPÓVO<; KEVÓ<; (una pausa que aparecerá en § 102 en sus diferentes 
duraciones), pero sí lo hace más tarde (38.28-39 .2) con una nomenclatura diferente 
a la de los Anónimos7• 
El capítulo 1 establece cuatro ota<popaí del ritmo (notándolas con su 
OTJJ.LEtOV o signo respectivo8): J..lUKpd OÍXPOVO<;, 'tpíxpovoc;, 'tE'tpáxpovoc; y 
nEv-cáxpovoc;. Esta doctrina rítmica fue enunciada por Aristóxeno en Rhyth.  11 1 0  
( 1 9.2 1 SS. Pighi), llegando hasta el xpóvoc; 'tE'tpÚ<JT]¡..tOc; si bien admite más 
posibilidades (Ka-rd -rat-cd oE Kat E1tt -r&v A.om&v ¡..tEyEt}rov -rd bvó¡..ta-ra 
É�Et, "y para las restantes magnitudes adoptará las denominaciones conforme a estos 
mismos criterios" ; cf Porph. in Harm. 78.23 ss. Düring); a cuatro tiempos rítmicos 
llegará Arístides Quintiliano (32. 1 1 -28, cf Mart. Cap. IX 97 1 )  con su nomenclatura 
más moderna (otnA.ámoc;, etc.). Para la transmisión de la notación de las ¡..taKpaí 
que ofrece el Anónimo I no disponemos de fuente alguna, como tampoco para la 
observación de la marca de arsis, si bien disponemos de ejemplos en los fragmentos 
de música griega antigua conservada9• 
5. La traducción de los textos de Arístides Quintiliano sigue la de L. COLOMER Y B. GIL, 
Sobre la música, Madrid, Gredos, 1996. . 
6. Cf D. NAJOCK, op.cit., p.192. Otras definiciones de ritmo se encuentran en Bacch. Harm. 
313.1-1 O Jan; cf además Arist. Rh.1408b21, Aristox. Rhyth. 11 26.18 Pighi. 
7. Cf Aristid. Qumt. 38.28-39.2 W.-1., KEVÓI:; j.lEV oÚv €an XPÓVOI:; á.vcu cp�óyyou 
7tpó¡:; avanA.ríproatv 'tOU pU�j.lOU, A.{tj.lj.lU 8f: EV {:m�j.l({> XPÓVOI:; KEVÓI:; EAÚXt<J'tOI:;, 
7tpóatkat¡:; M xpóvo¡:; KEVÓI:; j.lUKpó¡:; €A.axía-cou otnA.aaírov. Hermógenes llama al 
silencio avánauatc;, "parada", cf Id. I 1, 130, 153 Rabe. 
8. Las "silabas breves" no se notan (el npóho¡:; xpóvoc;), cf E. PÓHLMANN, Denkmaler 
altgriechischer Musik, Núrenberg 1970, p.l 41, Appendix 11). 
9. En los fragmentos musicales conservados hay ejemplos abundantes de diseme, como de 
triseme (cf E. PÓHLMANN-M. L. WEST, Documents of Ancient Greek Music. The extant 
me/odies and fragments edited and transcribed with commentary, Oxford University Press, 
2001, núms. l 1.2, 23, 42, 48) y tetraseme (ibidem, 53 [4.3]); no hay ejemplos de pentaseme. 
N o obstante, a veces en los fragmentos el valor temporal de las notas viene dado por la cantidad 
silábica y no por signos rítmicos (P5hlmann-West, op.cit., núm. 59; M. L. WEST, Ancient 
Greek Music, Oxford University Press, 1992, p.266; G. COMOTTI, "I problemi dei va1ori 
ritmici nell' interpretazione dei testi musicali della Grecia antica", en B. GENTILI e R. 
PRETAGOSTINI (eds.), La musica in Grecia, Roma-Bari 1988, pp.17-25, esp. pp.18 ss.; A. 
J. NEUBECKER, Altgriechiche Musik, Darmstadt 1994 p.125). 
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Seguidamente, en § 3 ,  se afirma que cuanto "no está marcado" (á.crttK'tOV)10 
en el canto o la música instrumental recibe su nombre respectivo: td J.u';v <EV> cpon 
KEXUJ.I.ÉVa A.tyEtat, f:v OE J.I.ÉAEl J.I.ÓVq> KaA.dtat OlU'JillAU<PlÍJ.I.U'ta ("esos 
rasgos se llaman en el canto difusos, mientras que en el mélos se denominan 
arrítmicos") . En correspondencia con esto, el Anónimo 111 amplia brevemente el 
pasaje  (§ 95): KEXUJ.I.ÉVat cpoat KUt J.I.ÉAll AÉYE'tUl td KU'td XPÓVOV 
ClOÚJ.I.J.I.E'tpa KUt XÚOllV KU'td 'tOU'tOV J.I.EAq>OOÚJ.I.EVU ("cantos y melodías difusos 
se llaman los cantados sin proporción en tiempo y desordenados con respecto a éste"), 
donde KEXUJ.I.ÉVa no sólo se refiere, como en § 3 ,  al canto. Para esta observación sólo 
disponemos del antecedente de Aristid. Quint. 3 1 .24-27 , J.I.ÉA.oc; ydp vod 'tat K al'}· 
aútó J.I.EV <EV> to"tc; 8taypÚJ.I.J.I.Uot Kai. -ra"tc; á.taKtotc; J.I.EA.q>oíatc;, J.I.E'td 8E 
put}J.I.OU J.I.ÓVOU, roe; bti. 'tOOV KpOUJ.I.Ú'tCOV KUt KCÓACOV, J.I.E'td OE AÉ�Ecoc; 
J.I.ÓYllc; bti. 'tOOV KUAOUJ.I.ÉVCOV KEXUJ.I.ÉVCOV �J.I.Ú'tCOV ("en efecto, el mélos se 
percibe en sí mismo en los diagramas y en las melodías irregulares ; con el ritmo solo, 
por ejemplo, en las piezas y pasajes instrumentales; y con la dicción sola en las 
llamadas canciones difusas"). 
El contexto es diferente, pues Arístides está tratando de las formas de 
aparición del J.I.ÉA.oc; atendiendo a su asociación con el put}Jlóc; y la At�tc; mientras 
que, para él, KEXUJ.I.ÉVU �J.I.U'tU son los J.I.ÉA 11 que sólo hacen uso de la At� te;, en el 
Anónimo 1 3 se explican las fomias de anotación de arsis, tesis y pausa, siendo 
KEXUJ.I.ÉVOV lo que se escribe "sin la notación" (xcopl.c; CJ'tlYJ.I.TJc;)11 de los elementos 
rítmicos en el canto, en tanto que en el J.I.ÉA.oc; solo se denomina OlU'JillAUq>TJJ.I.U'ta 
("arrítmicos"). La correspondencia sería la siguiente: 
Aristid.Quint. 31.24-32.2 Anónimo I 3 
._.tt..o� .,.e-rd AÉ�E(.I)� llÓVTJ<;, EV '0-cpn [xropl.c; <Hl)'llTJ<;], K&;(V¡.Jtva 
K&XVJ.Ltva t!J.Lara t!J.Lara 
llÉAO� Kai}' ainó, OtaypállllU'W Ka\. EV M llÉAEl llÓVql [xropl.c; <JHYilll<;], 
ámK-rat .,.et..rooíat t5zar¡rr¡2arp f¡J.Lara 
10. Cf los ejemplos de Anon. Bellerm. 111 97 ss. La <J'tl'YillÍ puede ser aquí índice más bien 
de un acento o ictus musical, según D. NAJOCK, op.cit., p.69 . 
11. Lacrny._.i) afecta al arsis, cf § 3 y E. POHLMANN, loe. cit., A.J. NEUBECKER, op.cit., 
p.125 n .74. 
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Arístides parece estar refiriéndose a la ejecución real de la música, según 
Barker12, distinguiéndose entre el¡.tÉAO� desprovisto de ritmo, en asociación con éste 
y con la palabra, así como el ritmo en todas sus posibilidades de combinación. 
Aunque el Anónimo atiende sólo a la ausencia de notación rítmica, en último término 
describe lo mismo que Arístides y por eso hay coincidencia parcial en la nomencla­
tura. Los KEXU¡..tÉva cy¡..tata, o "dicción en melodía sin ritmo discernible" -y por 
tanto no notado-, son referidos en el Anónimo III 95 como ilaú¡..t¡..tE-cpa y xú<illv y 
probablemente se refieren a la especie de recitativo llamado en otros lugares 
napaKataA.oyi)13• Por otra parte, los 8tU\jlllAU<pi)¡..ta-ca14 no tienen que ver con los 
8taypá¡..t¡.tata de Arístides sino más bien con las á-caK-cat ¡..tEA.cpoíat aunque 
específicamente en música instrumental -pues ¡..tEA.cpoía incluye canto- ;  se trata de 
un hapax legomenon . 
La otra gran aportación del Anónimo I (§§ 2-10) es su relación de nombres de 
axiJ!lata wu ¡.tÉA.ou�, integradas en la ¡.tEA07totía 15• No hay otro testimonio para 
tales formas en toda la producción griega -excepción hecha de la reaparición en el 
Anónimo III- salvo el tratado 'ApJ.LOVlKá del bizantino Manuel Brienio, del siglo 
XIV16• Respecto a la enumeración de Brienio (Harm. III 3 ,  308-3 1 1  Jonker ; cf III 5) 
y a diferencia de éste, el Anónimo no especifica qué Eioo� -cf]� ¡..tEA.cpoía� es idóneo 
para la ejecución vocal o instrumental, algunos nombres no coinciden y no cuenta un 
12. A. BARKER, Greek Musical Writings. Vol.!!: Harmonic and Acoustic Theory, Cambrid­
ge University Press 1989, p.435 n. l 61. Un ejemplo de música sin A.t�t� podría ser un pasaje 
notado del Pap.Michigan 2958 (cf E. PÓHLMANN-M.L. WEST, op.cit., núm. 42.5). 
13. A. BARKER, loe. cit.; F. DUYSINX, Aristide Quintilien: La Musique, Bibliotheque de 
la Faculté de Philosophie et Lettres de l'Université de Liége, Liége, 1999, p. 77 n.6; S. 
MICHAELIDES, op.cit., p.237. Cf Ps. Plut. de Mus. 1141A (invención de Arquíloco), 
Ps.Arist. Pro. XIX 6 (918a 1 0). 
14. S. MICHAELIDES, op.cit., p.76. 
15. Los azTjJ.lara roD J.lÜOV� (6ÍO'f/ rf¡� J.l&).rpt5ía�en Brienio) son los diferentes dibujos 
melódicos; para su transcripción, vid. D. NAJOCK., op.cit., pp.69 ss.; M.L. WEST, op.cit., 
p.204, A.J. NEUBECKER, op.cit., p . l 27. 
16. MANOUHL BRUENNIOU ARMONIKA. The Harmonics ofManuel Bryennius, edición 
de G. H. JONKER, Groningen 1970. Brienio lleva a su tratado muchísimo material de Arístides 
Quintiliano; para esto, vésase Th. J. MA THIESEN, "Aristides Quintilianus and the Harmonics 
of Manuel Bryennius: A Study in Byzantine Music Theory", Journal of Music Theory 27 
(1983), pp.31-47. Sobre el significado de estas formas en la música, cf D. NAJOCK, op.cit., 
pp.161-182, F. A. GEVAERT, Histoire et théorie de la musique de l'antiquité, Gand 1875-
1881, vol. 1, pp.416 ss. 
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par que sí se lee en Brienio. Éste, en cambio, conecta estas formas con los iíxot o 
"modos" musicales bizantinos17 y no provee de ejemplos notados: 
Anónimo 1 y III Manuel Brienio (III 3) 
npóJ.r¡r¡¡z� npóJ.r¡r¡tz� (vocal) 
tdr¡r¡tl� tdr¡r¡tz� (vocal) 
npóKpovaz� npóKpovaz� (instrumental) 
ÉKKpovaz; tKKpovaz; (instrumental) 
t KKpova¡.¡ó:, npoJ.r¡¡.¡¡.¡arza¡.¡ó; (vocal) 
npo Kpova¡.¡ó; (instrumental) 
Kopma¡.¡ó:, Kopma¡.¡ó; (instrumental) 
¡.¡&J.z a¡.¡ ó:, ¡.¡&J. zapó; (vocal) 
r&p&rza¡.¡ó:, r&p&rza¡.¡ó; (vocal e instrumental) 
--- tdr¡¡.¡¡.¡arza¡.¡ó; (vocal) 
tKKpova¡.¡ó� (instrumental) 
Hemos de suponer la misma fuente para los dos textos, muy probablemente 
posterior a Arístides. Los Anónimos ofrecen una lista más simple que la que 
encontramos en el erudito bizantino y, respecto a la discrepancia en el EKKpoua¡.tó<;, 
es más fiable el tratamiento de Brienio: el prefijo EK- es más coherente en el 
bizantino pues denota una bajada de grado en la escala (frente a npo-, que denota un 
ascenso) en los demás18• Los tipos y formas que adquiere la melodía los había 
enumerado Arístides Quintiliano con otros nombres ( cf 1 6. 1 8- 1 7.2, d.J-(}{ta o 
"directa" ,  avaKá¡.tntouaa o "retrógrada", y 7t€pt<p€PlÍ<; o "circular"), aunque dada 
la diferente situación de éstos (Bry. III 10) y la lista de los Anónimos y Brienio (III 
3) hemos de suponer una procedencia diferente: Arístides Quintiliano bien podría 
estar utilizando los elementos de la melopeya aristoxénica, conforme a Aristóxeno 
(Harm . 38.4 da Rios) y Cleónides (Harm . 207 . 1  ss. Jan)19• 
17. Th. J. MATHIESEN, Apollo 's Lyre ... , p.665. 
18. Los Anónimos alternan KOJ.lJ.lÓ<;, KOJ.l7tÓ<; y KOJ.l1ttOJ.lÓ<; (§§ 3, 8, cf D. NAJOCK, 
op.cit., p. 162); la transmisión del Anónimo III es más fiable. 
19. tas fonnas transmitidas por Arístides y los Anónimos no son reductibles ni en 
denominación ni en ejecución a las que ofrece Claudio Ptolomeo (Harm. 11 12 [67.7-8 
Düring]), cf l. DÜRING, Pto/emaios und Porphirios über die Musik, GOteborg 1934, pp.245-
247, A. BARKER, op.cit., p.341 n.96, J. SOLOMON, Pto/emy's Harmonics: Translation & 
Commentary Mnemosyne Supplements (203), Leiden-Boston-KOin, 1999, p.94 n.209 y M. 
RAFF A, La Scienza Armonica di Claudia To/emeo. Saggio critico, traduzione e commento, 
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En la lista de los <JX'IÍ!la'ta -rou ¡..tÉA.ouc; hay una clara voluntad de 
sistematización, visible en la oposición consciente de los prefijos EK- y npó-, y en la 
preferencia por la raíz Kpou- para la interpretación instrumental frente a ¡.tEA.- o 
AE¡..t¡..ta-r- para la vocal, lo que revela el cuidado de las formas, no dejando nada al 
factor de la improvisación. Esta regularización debe de ser tardía si se observa la 
fluctuación de los antecedentes de que disponemos para el único término rastreable 
musicalmente hablando, el 'tEpEno¡..tóc;20: el verbo 'tEpE'tÍ�Et v (referido a la cigarra, 
'tÉHt�, cf Poli. V 89, Sud. s.v. 'tEpE-río¡..ta-ra) es opuesto a \j/ÚAAEtV por Máximo 
de Tiro (37, 2b 2 Hobein), -rEpE'tÍ�onEc; Kai \j/áA.A.onEc;, y referido por 
Ps.Aristóteles (Pro . 1 9 . 1 0  = 9 1 8a29), Otd 'tÍ., E't fl&tov t¡ avi}pffinou q>rovf¡, t¡ 
ávEu A.óyou �oonoc; oox t¡&írov f:o-ri v oiov 'tEpEn�ónrov ("¿Por qué, si es 
más agradable la voz humana, no lo es si se canta sin palabras, por ej emplo 
tarareando ... ?"Y1• Esto es coherente con el uso de Aristóxeno (f r. 94 Wehrli), Kat 
'tOUt; ¡..tOUatKOUt; Kat U<Ji¡¡..tana ¡.tE V UVabtÚÓVat, Kai}ánEp Otd 'tcDV 
bpyávrov Kat -rd -rEptn�Ó¡..tEva ("[afirma] que los músicos también producen 
música sin sentido, como [la que se ejecuta] mediante instrumentos y los tarareos"; 
cf Arist. APo. 83a33). Hay relación tanto con el at>A.óc;22 (Philostr. VA VI 36.4 
Kayser, A.aA.éi v 'tE óoa o't ávt}pronot Kai 'tEpE'tÍ�Et v óoa at>A.oí, "parlotear 
es cuanto hacen los hombres, y trinar los aulós" , cf Poll. IV 83) como con la cítara 
(Hsch. s.v. -rEpETío¡..ta'!a, cp8ai cma-r11A.aí, Td Tf¡c; Kti}ápac; Kpoú¡..ta'!a, 
"cantos engañosos, los sonidos producidos por la cítara"). 
En Focio encontramos bajo la voz '!EpE'tÍ.�O¡..tEV la equivalencia -ró aO'!Ó 
JlÉA.oc; �&o ¡..tE V, esto es, "cantar con el mismo tono que el instrumento", 
"acompañar'123• Obsérvese la definición que da del mismo verbo Brienio (III 3 ,  
3 1 2.2 1 -23), Kat ydp Ó'!aV nc; Tcp¡..tEV <J'tÓJlUU �011, '!O�tc; bE OUK'!ÚAott; f¡ 
Introduzione di Paola Radici Colace, Messina 2002, pp.416-4 19. Para un posible ejemplo de 
JlcAtOJlÓ� notado en un fragmento musical, cf E. PÓHLMANN- M.L. WEST, op.cit., núm. 
51 ,  p. 171. 
20. D. NAJOCK, op.cit., p. 175 . 
21. La traducción es de E. SÁNCHEZ MILLÁN, Problemas, Madrid, Gredos 2004. 
22. El aoA.ó�, como tantas veces se ha dicho por los especialistas, no es una flauta, sino una 
especie de oboe, puesto que poseía lengüeta. J. García López y C. Morales Otal recomiendan 
verterlo como "auló" en su "La traducción de un tratado técnico: el fl&pi MovmKf¡� del 
Ps.Plutarco", Tf¡r; rpzA.ir¡r; rá& Mipa. Miscelánea léxica en memoria de C. Serrano, Madrid, 
CSIC, 1999, pp. 97-102, esp. p.lOl .  
23. D.  NAJOCK, op.cit., p. l76. 
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'tcfl 7tA lÍK'tpcp -rdc; xopodc; KU'td 'tÓ �ÉA.oc; KpOÚTI, 'tÓ'tc 'tcpc'tÍ�ct V AÉYc'tat 
("pues cuando uno canta con su boca y pulsa con sus dedos o con el plectro las 
cuerdas siguiendo al mélos, entonces se dice que acompaña ['tcpc'tÍ�ctv]"), donde 
KU'td 'tÓ �ÉA.oc; refleja la entrada de Focio; y continúa con lo que es un paralelo con 
Anon . Be/lerm . 1 1 0  (Bry. 111 3 ,  3 12.23-26): il �O.A.A.ov 'tÓ'tc nc; ilA.llt}ffic; 
'tcpc-rí�ctv A.Éyc-rat, €7tct8dv oo �óvov -ró b�ú'tcpov �Époc; -rou �ÉA.ouc; 
( ... ) �c't · cpoilc; á.�a Kai Kpoúcrcroc; 8tc�ÉPXot w, ilA.A.d Kai -ró �apú-rcpov 
( .. .)- oú-rro Kai ydp €vapy&c; 'tcpc'tÍ�ctv o't 'tÉ'tnyEc; <paívov'tat, "o bien, se 
dice entonces sobre todo que alguien acompaña [ 'tEpE'tÍ�Et v) cuando no sólo recorre 
la parte más aguda del mélos ( ... ) con voz y pulsación juntas, sino también la más 
grave ( ... ); de este modo , entonces, las cigarras parece evidentemente que acompañan 
['tEpE'tÍ�Etv]". Recordemos que el Anónimo decía de la combinación entre 
K0�7tt<J�óc; y �Ehcr�óc; (instrumental y vocal respectivamente) que se llamaba 
'tcpcncr�óc;: § 1 0 ,  'tÓV OE KotVÓV EK -rile; cruv'i}Éacroc; ao-r&v <JXll�ancr�óv 
KaA.ou�EV ÉVtot 'tcpEncr�óv Ko�ntcr�ou 'tE Kai �chcr�ou ("el esquema 
común de la conjunción de ambos lo denominamos algunos teretismós de kompismós 
y melismós"). Brienio insiste en la unión de voz e instrumento cuando escribe �c't · 
cpoilc; á.�a Kai KpoúcrEroc; OtE�ÉPXOt'tO ("sería posible recorrerlas con voz y 
pulsación juntas"); según el Anónimo, una npóKpoucrtc; a octava produce un 
K0�7ttcr�óc; (ambas formas son instrumentales), y éste es la repetición de una nota 
en portato24 frente a la repetición en legato delJlEA l<JJlÓ<;: de este modo, y puesto que 
la repetición a octava no es sino una bJlO<provía, el 'tEpEU<JJlÓ<;, definido el sonido 
propio de las cigarras según los autores bizantinos, no es sino el tremolo (Phot. s. v. 
vtyA.apEÚCD, en Eup.fr.llO Kock)25• 
El último signo para notar el ritmo es la 8tacr-roA.tí26 (§ 1 1 ). El texto del 
Anónimo es el mismo que se lee en Brienio en el mismo entorno (111 3 ,  3 12. 1 5-1 6). 
Es notable cómo aparecen asociados elementos de la put}JltK'JÍ junto a otros 
pertenecientes a la Jl€A07tOlÍa, de un modo casi alternante: del ritmo se ocupan §§ 
1 ,  3 y 11, mientras que de la construcción melódica §§  2 y 4- 1 O; ahora bien, el 
objetivo del opúsculo no es presentar sino la notación (napacrllJlUVUK'JÍ) de cada 
uno de estos elementos, al modo de los tratados tardíos de Alipio, Arístides o Boecio, 
24. D. NAJOCK, op.cit., p.174; E. PÓHLMANN- M.L. WEST, op.cit., p.171. 
25. D. NAJOCK, op.cit., p.176. 
26. Como ejemplos de btacrtOA.lÍ en los fragmentos musicales, cf E. PÓHLMANN- M.L. 
WEST, op.cit., núms. 3.5, 6; 10.3,7; 14.4, 3.5,6. 
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más parecidos éstos al Anónimo III en este sentido27• 
Las fuentes del Anónimo JI 
Este segundo tratado tiene. dependencias más claras y evidentes que el 
anterior, pues dedica varios capítulos a definir y tratar las partes principales de la 
música, algo que es común en toda la tradición musical griega. De hecho, toda la 
estructura del Anónimo II está basada en el listado de las disciplinas que configuran 
la J..lOUCHKi] (§ 1 3) así como en el de las partes constituyentes de la más importante 
de aquélla, la ápJ..lOVtKlÍ (§§ 2 1 -27). Estos índices se remontan en última instancia 
a Aristóxeno y Arístides Quintiliano. 
Los Anónimos II y 1II (§§ 12  y 29) comienzan con la definición de la 
J..lOUOtKi]. Cada uno ofrece dos ópot ("definiciones") diferentes, que no distan mucho 
de otras definiciones anteriores. En la primera de § 1 2  (J..lOUOtKlÍ tonv E7tt01:1ÍJ..lll 
m:pt J..lf:A.oc; 1:Ó 1:f:AEtoV i}EIDPll'ttKlÍ 1:E 1:(0V EV UtHfl KUt 1:0�tc; J..lf:pECH V 
u\.J1:f)c;, "la música es el conocimiento acerca del mélos perfecto, un conocimiento 
teórico de los aspectos relativos a la propia música y a sus partes"), el término 
E7tt01:lÍJ..lll es referido a J..lOUCHKi] (cf § 29) como también leemos en Arístides 
Quintiliano (4. 1 8), Ps.Ptolomeo (Mus. 412. 1 7  Jan) o Sexto Empírico (M . VI 1 20 . 1 -3 
Greaves), si bien también lo es para una de sus partes, la ápJ..lOVtKi] (cf Cleonid. 
Harm . 1 79.3-4 Jan o Porph. in Harm . 6.4-5 Düring). El carácter de É7tt01:1ÍJ..lll 
i}EIDPll1:lKlÍ es una cualidad que también aparece en § 29: J..lOUCHKlÍ ton v 
E7tt01:lÍJ..lll i}EIDPll1:tKTJ Kui npuK'l:tKTJ J..lf:A.ouc; 1:EA.dou 1:E Kui bpyuvtKou, 
"música es el conocimiento teórico y práctico del mé/os perfecto e instrumental". Hay 
una relacion evidente con el tratamiento que Aristóxeno (Harm . 5 .4-6.5 da Ríos) da 
a la ÚpJ..lOVtKT], de la que dice que es 7tPU'YJ..lU1:EÍU y 7tpC.Ó1:ll 1:cOV i}EIDP111:tKcOV, 
además de wu J..lOUCHKOU É�tc;28• Cleónides (Harm . 1 79.3-4) se basa en ella 
añadiendo la noción de cpúcnc; 1:00 'ÍlPJ..lOOJ..lf:VOU ("naturaleza de lo acordado"), un 
concepto aristoxénico (cf Aristox. Harm . 8 . 1 3), ápJ..lOVtKi] Éon v E7tt01:lÍJ..lll 
i}EffiP111:tK1Í 1:E KUt 7tpUK1:tKTJ 1:f)c; 1:0U 'ÍlPJ..lOOJ..lf:VOU cpÚOEroc;. Estas primeras 
definiciones de §§ 1 2  y 29 siguen prácticamente a Cleónides y coinciden con una de 
las ofrecidas por Arístides Quintiliano ( 4. 1 9-20), 1:f:XVll 1'}EffiP111:tKTJ KUt 
27. M.L. WEST, op.cit., p.272 n.51. 
28. La traducción de los pasajes de la Harmónica de Aristóxeno es la de F. PÉREZ 
CARTAGENA, La Harmónica de Aristóxeno de Tarento. Edición crítica con introducción, 
traducción y comentario. Tesis doctoral, Universidad de Murcia 200 l. 
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npaKnKT¡ 'teAEÍ.OD J.lÉA.ouc; Kai bpyavtKOD ("arte teórico y práctico del mé/os 
perfecto e instrumental" ;  el 'tÉAetov J.lÉA.oc; es definido en § 29); la primera de 
Porfirio (in Harm. 6.4-5) coincide con Cleónides, E7tlO'tTJJ.lllV (se. tf¡v Ó.pJ.lOVtKT¡v) 
�eropllnKT¡v tfJc; 'tOD flPJ.lOOJ.lÉVOD <púcreroc;. La segunda definición anónima de 
§ 1 2,€�tc; �eropll'ttKTJ 'te Kai npaKnKf]Kai 7totllnKf] trov nepi tó 'tÉAetov 
J.lÉA.oc; ("disposición teórica, práctica y poética de lo que concierne al mélos 
perfecto") retoma la noción de €�te; y su cualidad �eropll'ttKTJ que tenía en 
Aristóxeno y junto a la primera aparece verbatim en Ps.Ptol. Mus . 4 1 2 . 1 9-4 1 3 .229. 
Parece seguir a Porfirio (in Harm . 6.5-6, €�tv �eropll'ttKf]v 'tOD 8tacr'tllJ.lU'ttKOD 
J.lÉA.ouc; Kai tmv 'tOÚ'tq:> ODJ.lf3at vónrov, "una disposición teórica del mélos 
interválico y de lo que le concierne") mientras que la segunda de § 29, 'tÉX.Vll 
npenóvtrov 'te Kai J.1 f] npenónrov tv J.lÉAecrt Ka i po�J.lol.c; crund voucra 
npóc; il�mv KatacrKeDTJV, ("técnica de lo conveniente y no conveniente en los 
cantos y ritmos, que tiende hacia una disposición de los caracteres") refleja a Aristid. 
Quint. 4.2 1 -23,  al definir la música como 'tÉXVll npÉnovwc; EV <prova�tc; Kai 
Kt vi)crecrt v y yvmmc; tou npf:nonoc; tv <prova�tc; 'te K al. crroJ.lanK<itc; 
Ktvi)crecrtV, ("arte de lo conveniente en las voces y en los movimientos . . .  "). El 
concepto de lo "apropiado" ('tÓ npÉnov) pertenece a la doctrina ética de la música 
y se remonta a Platón30 y Damón, y a la retórica; cf Aristid. Quin t. 5 . 1  O, 'tÓ M 'tOD 
7tpÉ7tOV'toc; dvat 'tÉXVllV OUK Ó.7tetKótroc; ("y no es inverosímil que la música 
sea el arte de lo conveniente") referido a la música y la definición de J.lODcrt Kóc; de 
§ 12 .  Por su parte, § 30 (tfJc; oÚV J.lODcrtKf]c; ... KaA.ehat) es un extracto de Alyp. 
367.3-9 Jan, quien continúa añadiendo la definición de Ó.pJ.lOVtKTJ de Ptol . Harm . 1 
1 ,  3 . 3 .  
Las definiciones de la  música en § 1 2  se completan con la  del J.lODcrt Kóc;, una 
combinación que ya aparece al inicio de la obra armónica de Aristóxeno, y de carácter 
técnico frente a expresiones como la de Plat. R .  402d. El texto de § 1 2  refleja a 
Ps.Ptol. Mus . 412.1 7-19, J.lOD<H KTJ €an pm't¡...tou Ka l. ¡...tÉA.ouc; Ka l. náal"Jc; 
bpyavtKf]c; �eropíac; E7tlO'tTJJ.lll· J.lODcrtKóc; 8E ó t¡1.1rczpo� wútrov ("la música 
es el conocimiento del ritmo y del mélos y de toda la teoría instrumental; y el músico 
es el experto en estas cosas"), así como Porph. in Harm. 5.24 (tras la definición de 
J.lODcrtKT)), J.lODcrtKOt ydp Atyonat návn:c; o't 7tepl. tauta 'teXVÍ 'tat ("pues 
se Barrían músicos todos los especialistas en estas cosas"), Bacch. Harm. 292.5-6, 
29. L. ZANONCELLI, La manualistica musicale greca, Milán 1990, p.487 n.7. 
30. A. BARKER, op.cit., p.402 n.l3. 
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¡..tOU<n K oc; óf; 'tÍc; ; - b E'tocóc; 1:d KU'td 1:dc; ¡..tEAq>Oíac; OU¡.lpaí VOV'ta ("¿y qué 
es un músico? -el que sabe lo que atañe a la melodía"); también Aristóxeno (Harm . 
41 .9- 1 1 )  había enumerado las disciplinas musicales que debe conocer el ¡.lOU<nKÓ<;. 
El Anónimo insiste en la noción de 1:0 npÉnov vista en Arístides y la ilKpíPEta que 
debe demostrar el buen músico: cf Aristox. Harm .  42.21  ss.; por otra parte, el músico 
es experto en el 'tÉAEtoV ¡..téA.oc;, que en Anon. Bellerm. 1 1 1  29 queda definido como 
1:0 cmyKCÍ¡.lEVOV €K n: AÉ�Ero<; Kat ¡.léA.ouc; Kat pu-6¡..tou, siguiendo claramente 
a Aristid. Quint. 28 .8-1  O (= Bry. 358.10 ss.). 
Las disciplinas que configuran la ¡..tOU<HKlÍ ya fueron enumeradas por 
Aristóxeno en Harm .  4 1 .9- 1 2, ¡..tÉpoc; yáp f:anv t¡ áp¡.lOVtKT¡ npay¡.lU'tEÍa 1:flc; 
'tOU ¡..tOU<HKOU É�Ero<;, KU'6Ú7t€p ií 'tE pu-6¡..ttKT¡ KUt t¡ ¡.lE'tptKT¡ KUt t¡ 
bpyavtKlÍ ("la ciencia harmónica es parte de la competencia del músico, al igual que 
la rítmica, la métrica y la orgánica"); en los Anónimos las tenemos en §§  1 3  y 30, pero 
parecen proceder, en su enumeración y disposición, de la organización de Aristid. 
Quint. 6.2 1 ss., sobre todo en los apartados de este autor 'tEXVtKÓV y f:�ayyEA nKóv; 
Arístides es un precedente de Marciano Capela (IX 936 = Lasusfr. 14  Brussich), que 
atribuye su disposición a Laso de Hermíone con sus equivalentes respectivos UAtKÓV 
y EP!lllVEU'ttKÓV31• La división del Anónimo se corresponde con Porph. in Harm. 
5.2 1 -24 (que añade a la aristoxénica los dos últimos !lÉPll), con la denominación de 
las disciplinas en género femenino: a diferencia de Marciano Capela y Arístides, los 
Anónimos incorporan el ¡..tÉpoc; 7totll'ttKÓV en lugar del cp6tKÓV32, pero las fuentes 
de aquéllos y de Porfirio pueden ser las mismas o tener un origen común. Y a hemos 
visto que § 30 extracta a Alyp. 367.3-6, y puesto que éste sólo admite las tres 
primeras, añade en género neutro las restantes. Hasta § 1 9, el Anónimo 1 1  da una 
somera relación de los objetos de estudio de cada una de estas partes (ausente en 
Anon . III) .  La á.p¡..toVtKlÍ queda reducida a los quince 1:pó1tot33 (cf §§  66, 77) y los 
tres géneros melódicos, lo que supone una simplificación notable coherente con el 
31. Cf las equivalencias entre estos autores en G. F. BRUSSICH, Laso di Ermione: 
Testimonianze e frammenti. Testo, traduzione e commento, Pisa 2000,  p.68 , así como la 
discusión sobre la atribución de esta organización a Laso, ibid. pp.68-70 ; vid. además la 
posición de E. FRANK, Plato und die sogenannten Pythagoreer, Darmstadt 1 962, p.l60 n.l . 
La parte 'tcXVtKÓV comprende ápJlOVtKÓV, put}JltKÓV y JlHptKóv; la parte t�ayyc-
A. HKÓV' a su vez, opyavtKÓV' <jlotKÓV y U1tOKptHKÓV. Así también en Marciano Capela. 
32. D. NAJOCK, op.cit., p.l94. 
33. El producto final de la evolución de las tonalidades griegas; Alipio cuenta con este nú­
mero -frente a trece de Cleónides- además de los escritores latinos, salvo Boecio. 
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contenido armónico de este segundo opúsculo (significativamente se incluye el yf:voc;; 
JllK'tÓV, una posibilidad contemplada por Aristóxeno y Cleónides [Harm .  1 89. 1 5 ]  y 
desarrollada in extenso por Ptolomeo ). La pm'}JltKi¡ de § 1 5  contempla los tres yÉVY] 
rítmicos establecidos desde Aristóxeno (Rhyth.  1 1  30), cf Aristid. Quin t. 33 .29-3 7 . 12  
y Ps.Ptol. Mus. 414. 1 1 - 1 5 , con quien nuestro texto mantiene significativas 
semejanzas. 
Interesante, no obstante, es su desarrollo de la bpyvtKi¡ (§ 1 7) con su 
clasificación triple de instrumentos34, la tradicional en la Antigüedad (cuerda, viento 
y percusión). Los instrumentos \jltA.á, de hecho, corresponden grosso modo a la 
percusion, pero atendiendo a la simplicidad35; la inclusión de la voz como instrumento 
se encuentra ya en Nicom. Harm .  240.20-24 Jan36• La ú8pauA.t<;; es colocada por el 
Anónimo entre los EJl7tVEUO'tá de acuerdo con la solución de Aristocles (ap .  Ath. IV 
1 74c-d) seguida por Nicómaco (Harm. 243 . 1 1 )  y Casiodoro (Inst .  Diu .V 6)37• 
Desde § 1 9  hasta el finaP8 tenemos la enumeración y desarrollo de los obj etos 
de estudio del J.!Époc;; á.pJlOVtKÓV ("sección de la armonía", ahora en neutro frente 
a su forma femenina de § 14), según Aristox. Harm .  20. 1 5  ss. (cf 44. 10-48 . 1 0), 
Cleonid. Harm .  1 79.6-8, Ps. Plut. de Mus. 33,  1 142F, teniendo un sentido primario 
y teórico ('trov ydp npcó'trov JlOUotKf¡<; 7tÉ<pUKE 't'}EropY]nKi¡, "es la parte teórica 
de los primeros elementos de la música") conforme a Aristóxeno (Harm. 5 .8  ouoa 
7tpCÓ'tY] 'tcOV 't'}¡:;ropY]'ttKcOV). 
En cuanto al primer elemento, la nota (§ 2 1  = § 48; ambos capítulos son 
independientes entre sí), su definición es aristoxénica: el texto del Anónimo Kai 
Éonv b <pt'}óyyoc;; EJlJlEAOU<;; <provf¡c;; m&ot<;; i::nt JlÍUV 'táotv ("la nota es una 
incidencia de la voz melódica en una única altura tonal") se remonta a Aristox. Harm .  
20. 1 6; el adjetivo ÉJlJlEA i¡c;; aparece en Cleonid. Harm .  1 79.8 y en los "aristoxénicos" 
de Porfirio (in Harm. 86.8-9; cf en este sentido Bacch. Harm .  292 . 1 5). La definición 
de 'táot<; o tensión -así como las nociones de E7tÍ'taotc;; y ávEot<;;- se remonta a 
34. A. DI GIGLIO, Strumenti del/e Muse. Lineamenti di organologia greca, Bari 2000, 
pp. 1 0 1 - 1 02, 1 06- 1 1 0, M.L. WEST, op.cit., p.48. cf Boeth. Inst. Mus. 12, 1 89. 7-1 1  Fried1in, 
Aristox.fr . 95 Wehrli, Cassiod. Jnst. Diu. V 6, Porph. in Harm. 40. 14 ,  Psell. Poem. 53,  489-
490 Westerink. 
3 5. A. DI GIGLIO, op.cit., p. l 07:  simplícidad de construcción o de sonido, respecto a otros 
instrumentos más complejos. 
36. A. DI GIGLIO, op.cit., p. I4. 
37. A. DI GIGLIO, op.cit., p. l 9. 
38 .  D. NAJOCK, op.cit., p. 1 93 .  
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Aristóxeno (Harm . 18 .3) y a sus epígonos (Cleonid. Harm . 180.12 ss., Arist. Quint. 
6 .28) . A esta definición se añaden otros atributos como ser tt..áxunoc;; y UJ..l.Epi¡c;;, 
además de nánac;; J..l.Etp&v (cf infra § 48) . La nota como elemento mínimo es 
reconocida por Nicómaco (Harm. 261 .4-7, cf Ar . 1 1  1), quien la tilda de Ú"tOJ..tOc;;, 
mientras que UJ..l.Epi¡c;; y tt..áxtcnoc;; son los adjetivos utilizados por Arístides 
Quintiliano (32 .13-17) para su comparación entre el np&-roc;; xpóvoc;; y la nota; cf 
además 7 .15, tt..áxtawv: q>'fióyyoc;; J..lEV oov ta-rt q>rovf¡c;; EJ..lJ..lEA.ouc;; J..tf;poc;; 
tt..áxta-rov, "un sonido musical [i. e., la nota] es la parte más pequeña de la voz 
melódica" . El texto de Nicómaco reúne, como el Anónimo, varias definiciones de 
q>'fióyyoc;; de procedencia diversa39, pues estas consideraciones no son aristoxénicas40 
o al menos no pertenecen a su obra armónica, comparando la nota oiov J..lOVd.c;; KU"t · 
áxoi]v ("como la unidad en la percepción acústica", 261 .4); antes, Eratóstenes (ap. 
Theo Sm. 82 .22 ss.) había especificado que el elemento último en que se resuelve 
todo género es UbtUÍpE"tOV y Ú"tOJ..lOV, y que elementos primeros son J..lOVác;; (cf 
Nicom. Harm. 261 .4), O'ttYJ..llÍ e 'taÓ"tl"]c;;. Nicómaco es sin duda el paso intermedio 
entre Eratóstenes y los autores más tardíos, pues el Anónimo continúa diciendo que 
E:otKE bE b q>'fióyyoc;; tv J..lEV yEmJ..lEtpí� OllJ..lEÍ<p, tv bE apt'fiJ..lO�tc;; J..lOVábt, 
tv bE a-rotxdotc;; ypÚJ..lJ..lU'tt ("la nota se parece en geometría al punto ; en 
aritmética a la unidad , y en el alfabeto a la letra"), un pasaje que encontramos casi 
verbatim en Nicom. Exc . 277 .1-2 . La comparación con las letras es de procedencia 
retórica (pero cf Aristox. Rhyth. 1 1 8, 18.24)41, cf D .H. Comp . 14 .1 .  
Las tres menciones de la nota como ÓVOJ..lU, xapáK"tllP y Mvaj..ttc;; se 
encuentran en Bacch. Harm . 306 .20, nuc;; 8E q>'fióyyoc;; EXEt oxfJJ..ta, ÓVOJ..lU, 
8úVUJ..ll v ("toda nota tiene una configuración, un nombre y una función ")42• La última 
especificación sobre la nota es su triple perspectiva, ÓVOJ..lU, xapaKti]p y Mvaj..ttc;;, 
que en § 21 aparece al final mientras que § 48 lo presenta al principio (la diferente 
organización hace ambos textos independientes entre sí); los Anónimos están 
siguiendo la misma fuente que Bacch. Harm . 306 .18-20 y 314 .5-9, una fuente de la 
que bebe también Marciano Capela (IX 938-939). A la vista de la semejanza de § 39 
3 9. Ya antes Adrasto (ap . Theo Sm. 49.18 Hiller) había dicho de las notas que eran npó':n:at, 
Mtaí.pE-rot y atotXEtcóSw; ; cf L. ZANONCELLI, op.cit., p.201 n.2 y D. NAJOCK, op.cit., 
p.l93 . 
40. L. ZANONCELLI, op.cit., p.20 1 n.2; D. NAJOCK, op. cit. , p. 1 93. 
41. Según L. ZANONCELLI, loc.cit. 
42. Cf L. ZANONCELLI, op. cit., p.298 n.2. Las definiciones de estos tres aspectos se 
encuentran en Bacch. Harm. 314.5-9, un pasaje secluido por su editor Jan. 
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y 48 en su concepto de nota , podríamos concluir que la fuente de §§  21 y 48 
incorporaba, además de las nociones matemáticas consideradas, un extracto de 
procedencia aristoxénica43• 
Los siguientes capítulos siguen la tradición aristoxénica. El "intervalo" o 
&tácrrru..ta. de § 22 prácticamente idéntico a Cleonid. Harm. 179.11-12 y Bacch. 
Harm . 292.20 (cf Aristox. Harm. 20 .20 ) frente a otras definiciones como las de 
Gaud. Harm. 329 .23-24 Jan o Aristid. Quint. 10 .16-17 . Por su parte, aÚOTllJ...lO. (§ 23) 
es definido por el autor anónimo como aúv-ra.� t<;, un término que no aparece en la 
tradición aristoxénica; pero la definición lo es: todas las que podemos leer derivan de 
Aristox. Harm . 21 .6-7 aúv-6ETÓV n VOll'tÉOV EK 1tA.Etóvrov f¡ tvó<; &ta.OTll­
JláTrov, "la escala (i . e ., el sistema] debe ser concebida como un compuesto formado 
por más de un intervalo" . El Anónimo suprime la precisión de que sea la reunión de 
"más de un intervalo" que aparece en las fuentes derivadas del tarentino, y añade que 
se da en "un ámbito de voz" (€v -r<$ -rf¡<; q>rovf¡<; -rómp ), como leemos en 
Aristóxeno (Harm . 12 .1) así como que posee "una determinada configuración" 
('6Éatv nvd 1tOtdv f:xouaa.). De ahí que introduzca ahora la noción de TÓ1tO<; -rf¡<; 
q>rovf¡<; de un modo similar a Bacch. Harm . 302 .14-15 . 
El tratamiento de los géneros es igualmente aristoxénico, y notablemente 
distante de lo que se leerá en los grandes tratados bizantinos, que recogen a 
Ptolomeo44• La división del intervalo de tono en § 24 prepara la distribución en tres 
yÉVll melódicos (puesto que las diesis configuran el 1tUKVÓV y éste determina el 
género), aunque entre en contradiéción con lo que leeremos enAnon. Bellerm . III 75: 
cf Aristox. Harm. 27 .16 ss. o Cleonid. Harm. 192 .15 ss. La simplificación de los 
géneros melódicos griegos respecto a la variedad de divisiones de la cuarta que hubo 
-testimonio de ello es Ptol. Harm. 1 12-15- supuso el triunfo de las variedades 
aristoxénicas, que fueron transmitidas de un modo escolástico y sin más 
consideraciones sobre su uso real (véase por ejemplo Cleonid. Harm. 189 .9 ss., y el 
pasaje  que más similitudes tiene con el recuento de§ 25, Aristid. Quin t. 16 .4 -1 O. Pero 
es muy interesante § 26, donde se da la causa de la denominación de los yÉVll 
diatónico y cromático así como su �l'}o<; respectivo. Este pasaje  es una reformulación 
de otro que parece ser una interpolación en Arístides Quintiliano (92 .19-30; cf Boeth. 
lnst . Mus. 1 21,213.8-10 Friedlin), que a su vez se apoya en fuentes más antiguas de 
las que' sólo podemos mencionar al peripatético Adrasto (ap. Theo Sm. 54.12-55.7). 
43 . D. NAJOCK, op.cit., p.193. 
44. Cf Pach. Harm. 110-112, Bry. Harm. li 8-15. 
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Éstas son las correspondencias (Arístides y Adrasto sí tratan el enarmónico )45: 
Adrasto (ap. Theo Sm.) 
KaA.E1 ·rat o€ "tó 
'tOtOU'tOV YÉVO(, 'tll(, 
¡.tf:A.cpoíac, otáwvov, 
fJ'tOt Ó'tt OUi 'tcOV 
'tóvrov 'tÓ 7tA.{tcnov 
OtOOf:Úf:t f¡ Ó'tt Of:J..LVÓV 
'tt Kat Eppro¡.tÉVOV Kat 
f: Ü 't O V O V  ri -6 0 (,  
E1tUpatVf:t, "se llama tal 
g énero de la melodía 
diatón ico b i en porq u e  
transcurre principalmente por 
tonos, bien porque muestra un 
carácter solemne, firme y 
vigoroso". 
KaA{t'tat of: 1tÚAtV 'tÓ 
ytvo(, 'tTJ(, wtaÚ'tTJ(, 
¡.tf:A.cpoia(, xpro¡.tanKÓV 
oui 'tÓ 1tapa'tf:'tpáqn'}at 
Kal. t�r¡A.A.áx-6at wu 
1tpóo-6f:v yogp(Ó'tf:póv 'tf: 
Kal. 7ta"6r¡nK<Ó'tf:pov 
�"60(, E¡.tq>ai Vf:l v, "y se 
llama, a su vez, el género de 
tal melodía cromático por el 
hecho de estar separado y 
diferenciarse del anterior, y 
mostrar un carácter más 
lastimero y patético". 
Arístides Quintiliano 
otáwvov M KaA.el.'tat 
otón 1tf:1tÚKVro'tat 'tO�t(, 
'tÓVOt(, KQ'tel "!el 
O l Q O 't TJ J..L n 't a .  
O.ppgvro1tóv o ·  to'tl. Ka l. 
ailO'tTJpÓ'tf:pov, "se llama 
diatón ico p o r q u e  está 
condensado mediante tonos 
en sus intervalos, y es de 
apariencia viril  y más 
austero" .  
x p ro ¡.t a "! t K O V O E  
KaA.{trat 7tapel 'tÓ 
XPCÓ�f:tv ail'tó "!el A.omel 
o t a o n j ¡.t a 't a ,  ll tl  
oel.o-6at OÉ 'ttVO(, 
f:Kdvrov· f:on Of: 
f¡otoróv 'tf: Kal. yogpóv, 
"se llama cromático por 
colorear los demás intervalos, 
sin necesitar de ninguno de 
ellos; y es más dulce y 
lastimero". 
Anónimo 11 26 
Ota'tÓVOV J..lEV OOV 
Myf:mt E1tf:toft Kn'tel 
'tÓ 1tA.el.ov Otel 'tcOV 
'tóvrov "6crop{t'tat 'tÓ 
otáon¡¡.ta, á. vopt­
K<Ó'tf:pov Of: wtno Kal. 
ailO'tTJPÓ'tf:póv ton, 
"así pues, se llama diatónico 
puesto que el intervalo es 
considerado de acuerdo con 
su abundancia de tonos, y 
éste es más varonil y 
austero" .  
xp&¡.ta of: fJ'tOt 1tapel 
'tÓ 'tf:'tpáq¡-6at 1tW(, EK 
'tOU Ota'tOVtKOU f¡ 
1tapel 'tÓ XP<Ó�f:tv ¡.tf;v 
a i n ó  ni a A. A. a 
ooo'ti¡¡.ta'ta, ail'tó M 
J..lll o{to-6ai 'ttVO(, 
EKf:ÍV(OV, EO'tl. Ot 
i'¡OtO'tÓV 'tf: Kat 
y o g p có r a r o v ,  " e l  
cromático, ya por estar 
alejado del diatónico, ya por 
colorear él mismo los demás 
sistemas, sin necesitar de 
ninguno de ellos, es el más 
dulce y lastimero" .  
45.  Las atribuc iones d e l  f¡t}oc; a c a d a  género, aunque idénticas en Arístides y e l  Anónimo y 
sólo en parte similares con Adrasto, varían significativamente en las fuentes, pudiéndose 
observar n traspaso de los valores éticos del diatónico al enannónico y viceversa. Cf M. L. 
WEST, o p. cit., p.250 y n.1, H. ABERT, Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik, Leipzig 
1899, pp. l 00-103, A.J. NEUBECKER, op.cit., pp.141-142. Sobre el �"60(, del cromático y el 
enarmónico, vid. además Porph. in Tim. 11 fr.69,21 Sod., Procl. in Ti. 11 169.1 ss. Diehl, Pach. 
Harm. 110.25-28 Tannery, Phld. Mus. IV 64.2.26 Kemke, S.E. M. VI 166.4 ss. Greaves, Ps. 
Plut. de Mus. l 145A4-8, Aristox. Harm. 29.14-30, entre otros. 
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Las J.l.E'tU�oA.aí de § 27 constituyen la última sección de las partes de la 
á.pJ..lOVtK"JÍ enumeradas en § 20, pues los 'tÓVot y la J..lEA01totÍU están desarrollados 
en § 28, capítulo dedicado a las á.pJ.l.OVÍUt y su utilización. No hay definición en § 27 
pero sí en § 65 , que no es sino una combinación entre las de Arístides Quintiliano 
(22. 1 1) y las de Cleónides (Harm. 180 .6) y Baquio (Harm. 305 .5), frente a la 
aristoxénica deHa rm. 47.20. Leemos a continuación una clasificación de sus tipos: 
cuatro (Ka'td ytvoc;;, KU'tÓ. �t}oc;;, KU'td 'tÓ1tOV, KU'tÓ. jJut}J..lÓV), que no 
coinciden totalmente con las de Cleónides (KU'tÓ. ytvoc;;, KU'tÓ. oÚO'tTJJ.l.U, KU'td 
'tÓVOV, KU'tÓ. J..lEA01tOÜav, Harm. 204 .19-205 .2 [= Bry. 1 9]) y frente a las tres del 
Anónimo 11165 (yEVtKUÍ, 'tOVtKUÍ, OUO'tllJ..lU'ttKUÍ) y las siete de Baquio (OUO'tll­
J..lU'ttKft, yEVtK"JÍ, KU'tÓ. 'tpÓ1tOV, KU'tÓ. �t}oc;;, KU'tÓ. {JUt}J..lÓV, KU'tÓ. {Jut}J..lOU 
ayroyftv, KU'tÓ. {Jut}J..l01totÍac;; t}totv, Harm. 304 .6-305 .4) . Debe notarse que las 
modulaciones de§ 27 lo son '!CÚV -cóvrov: son, pues, referidas a las escalas (que no 
serían sino el J..lÉA.oc;;) ,  y puede que esta apreciación determine su diferencia con las 
fuentes. No obstante, el tratamiento de los Anónimos, tanto § 27 como § 65 , reduce 
las variedades de la modulación desarrolladas en época post-aristoxénica 
(probablemente quien está más cerca de Aristóxeno sea Arístides Quintiliano, cf 
22. 1 1 -26)46 frente al tratamiento del tarentino. Cleónides -,.el autor más antiguo de los 
que tratan la modulación-, Marciano Capela, los Anónimos y Baquio (más tarde, el 
bizantino Brienio, cf Harm . 1 9, 1 20 .9- 10) están utilizando las mismas fuentes o 
reinterpretándolas a su modo, siendo éste último quien ofrece la nómina más extensa. 
La selección del Anónimo 111 65 totalmente distinta de II 27, simplifica la más antigua 
de Cleónides: 
Cleonid B a c c h . B a c c h .  A r i s t i d .  M a r  t .  A n o n . A n o  n .  
. Harm. Ha r m . H a  r m .  Q u i n  t .  Cap. IX Be/lerm. II Bellerm . 
204. 1 9  3 o 4 .  6 3 1 2.7 SS. 22. 1 1 -26, 964 27 (trov 111 65 
SS. SS. 40.1 -7 tóvwv) 
ytvoc, + + + + + 
f¡t'}or; + + 
'tÓ1tü<; + + 
jJut'}¡.J.ó<; + + + 
'tÓvoc; + + + + + + 
OÚO'tl'J¡.J.U + + + + + 
46. A. BAR.KER, op.cit., p.424 n.126, cf además Ptol. Harm. 54.12 ss. = Porph. in Harm. 
169.9 SS. 
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¡..LEA07tOÚU + + + 
o:yroyt) po1'}. + 
po1'}¡..to7totía + 
El último capítulo (§ 28) es en realidad una información sobre el uso de las 
á.pJ.t.OVÍat. Este término es anacrónico aquí, pues los últimos tratados de teoría 
musical griega prefieren 'tpónoc; o 'tóvoc;47• No obstante, la confusión no es rara, 
como vemos, por ejemplo, en Ps. Plut. de Mus. 1134A10 ('tóvoc;) frente a 1136C2 
(á.pJ.t.OVía)48• La información que nos proporciona el Anónimo es de primer orden, y 
sólo disponemos de dos testimonios con los que confrontar este texto, puesto que no 
hay fuente alguna al que referirlo49: Ptol . Harm. II 16 y Porph. in Harm . 156 .9-10 
aportan datos de índole similar pero no del todo coincidentes. No obstante, éste 
último es prácticamente coincidente en lo que se refiere a las escalas usadas por los 
citaredos50• En concreto, Porfirio podría estar detrás de textos mucho más tardíos 
como Psello (de Trag. 5 Browning), que habla de los 'tÓVot5 1  usados por la 'tpaytKi] 
¡..t.f:A.onotía, y Pólux (IV 65 y 78), quien nos informa de las á.p¡..tovíat -con este 
término- citaródicas y auléticas; no obstante, las escalas que citan estos textos 
bizantinos pertenecen a un estadio anterior de la historia musical griega52, en tanto 
que el Anónimo está usando el sistema de quince 'tpÓ7tot alipiano (cf Anon. III 66, 
'tpónouc; 7tf:V'tf:Kaí8f:Ka). La referencia a Marsias y Olimpo parece corresponderse 
4 7. A non. Bellerm. I I I  67, Aristid. Quin t. 20. 1 ,  etc. 
48. Cf Plut. Mor. 793A 7, 7tOA.A.rov 'tÓV<OV Ka l. 'tpÓ7t<OV D7tOKEt¡..tévrov c¡>rovfjc;. ouc; 
áp¡..toviac; o't ¡..toootKol. KaA.ouot . 
49. 1. DÜRING, op.cit., p.211; O. GOMBOSI, Tonarten und Stimmungen der antiken Musik, 
Copenhage 1939, pp. l 08- l l 3 .  
50. Porfirio: hiperjonio, jonio, eolio e hipolidio; Anón. 1 1  28: hiperjonio, jonio, lidio e 
hipo lidio 
5 1 .  Si L 1en habla de las 'tÓ'tE KaA.oo¡..tévatc; áp¡..tovíat<;, "las entonces llamadas armonías", 
con la dt 1minación más antigua. 
52. Péao.JX habla de áp¡..tovíat de nombre platónico como la lidia oúnovoc; ("tensa", cf 
Aristid. Quint. 19.2 ss., Plat. R. 399a); Psello se refiere a la 1taA.aui 'tpaytKt) ¡..LEA07totía con 
una lidia ávEt¡..LÉVTJ ("relajada"), y a las escalas utilizadas por Sófocles y Agatón (que utiliza 
las áp¡..tovíat hipofrigia e hipodoria en los coros trágicos, si bien son 07tÚVtot, "raras", 
conforme a Ps.Arist. Pro. XIX 30). 
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a la misma mención de Pólux, en igual contexto (IV 78); Ps.Plutarco (de Mus. 
1132F2) los cita junto con Hiagnis53. 
Las fuentes del Anónimo !JI. 
El tercer opúsculo contiene material más variado que los dos anteriores: 
además de transmitir, prácticamente verbatim, la sección acerca del ritmo del 
Anónimo 1, aporta ejemplos rítmicos con notación musical más un fragmento con una 
melodía notada54, que casi con total seguridad son antiguos55• Asimismo, junto a 
material de procedencia extJ:ictamente aristoxénica encontramos doctrina musical de 
origen pitagórico. 
El comienzo del tercer Anónimo es semejante al del segundo, del que ya 
hemos tratado56. Los siguientes capítulos (§§ 34- 47 y 50 -60) son excerpta de la 
Harmónica de Aristóxeno, o de una fuente posterior muy fiel al texto del tarentino 
(frente a lo que sucede en el Anónimo Il) . Las correspondencias serían las siguientes: 
Harm. 13 .8-22 y 15 .4-5 (§ 34); 14 .16-17 (§ 35); 15 .6-18 (§ 36); 16 .3-7 (§ 37); 16 .15-
16 y17.3-4 (§ 38); 17 .11-13 , 15-16 (§ 39); 17 .19-20 (§ 40); 18 .4-5 (§ 41); 19 .5-10 (§ 
42); 19.10-20 .3 (§ 43); 20 .6-12 (§ 44)57; 23.14-20 (§§ 45-46); 23 .21-24 .5 (§ 47)58; 
20 .20-21 .5 (§ 50); 55 .8 -9 (§ 51-52)59; 63 .4-16 , cf Cleonid. Harm . 190 .9-191 .5 (§ 53 ); 
64 .7-13 (§ 54); 31 .3-5 , 62 .14 -16 (§ 56 , con diferencias en el tratamiento; cf Aristid. 
Quint. 9 .15); 29 .7-8, 30 .9-11 y 64 .13-16 (§ 57, cf Cleonid. Harm . 20 .2 1 ); 21 . 17-22. 1 
53 . Cf H. ABERT, "Antiche legende di musicisti", en D. RESTANI (ed.), Musica e mito 
nella Grecia antica, Bolonia 1 995, pp.39-52; para otras fuentes sobre estos músicos míticos, 
cf D. NAJOCK, op.cit., p.89 n. ad loe. 
54. E. POHLMANN - M.L. WEST, op.cit., núm. 32-37, N. S. ASPIOTIS, 'Apxaíot 
'El).:qv&� f.JOV(1[KOÍ Kai acp(o¡.Jtva f.JOVGtKd áJra(JJráa¡.Jam, Atenas 1997, pp. l 5 8  ss. 
La notación musical es la antigua, y por eso los Anónimos son el último testimonio de ella; 
para el origen de la bizantina, cf M. VELIMIROVIC, "Originality and Innovation in Byzantine 
Music", en A. R. LITTLEWOOD, Originality in Byzantine Literature Art and Music, Oxford 
1995, pp. 1 89- 1 99. 
55. E. POHLMANN - M.L. WEST, op.cit., p. 1 19. 
56. Cf supra para las definiciones de J.lOUotKt) y á.pJ.lOVllClÍ. 
57. La precisión del Anónimo 'tTJ<; q>rovfjc; ... 1tá�ouc; no es de Aristóxeno, pero podría 
proceder de Harm. 20.5. 
· 
58. §§  48 y 49 remiten a §  2 1 ,  cf supra. 
59. La atribución de J.lOYOEtot)c; ("de una única forma") al enarmónico (§§ 53,  55) no es de 
Aristóxeno, pero cf Ptol. Harm. II 12 .  
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(§ 58, cf Cleonid. Harm . 187.3-6) ; 56 .1-2 ( §  59)60• 
Del capítulo 60 , que ofrece las formas de las primeras consonancias, no 
tenemos la fuente aristoxénica más que para la cuarta (Harm . 92 .12-17) , en tanto que 
los escritos post-aristoxénicos difieren en el tratamiento: cf Cleonid. Harm . 195 .9-
196.8 (con el mismo sistema pero otro registro sonoro), Gaud. Harm . 345 . 1 3  ss., 
Bacch. Harm . 308 .8-10 , muy diferentes además de Ptol. Harm . II 3, 49 .12 ss. 
Igualmente sucede con § §  61-62 : para las formas de la quinta (§ 61) hay que 
considerar las aportaciones -nunca idénticas- de Cleonid. Harm . 196.9 -197.4 ,  Bacch. 
Harm . 308 .11-16 y Gaud. Harm . 345 .24-346 .5 ; y para las de la octava (§ 62) , cf 
Cleonid. Harm . 197.4-198 .13 ,  Gaud. Harm . 346 .6-347.10 , Bacch. Harm. 308 .1 7 ss. 
y Ptol. Harm. II 3, 50 .6-10 . Estos autores, a diferencia del Anónimo, identifican cada 
forma de octava con el nombre de una escala musical. 
Igualmente aristoxénicos o de fuente post-aristoxénica son § 65 (cf supra § 
2 7) , distinto de Aristox. Harm . 47 .19-20 pero relacionado con Bacch. Harm . 305 .6 
y Cleonid. Harm. 180 .6- 7, y § 66 , que en su definición de J.u::A.onoüa remite a 
Cleonid. Harm . 180 .8-10 y 20 6.19-20 (dependiente a su vez de Aristox. Harm . 48 .4-
7); la precisión de la ápJ.lOVlKlÍ como el J.I.Épo� principal de la música es claramente 
Aristox. Harm . 5 .4 ss., pero no así la mención de los quince tpónot (que es algo 
tardío: cf Alyp. 367.20-21 y cf supra Anon .  1 1  14, Mart. Cap. IX 9 35)61 y la 
preeminencia del lidio (cf § 67, Alyp. 367.2 1 verbatim). Efectivamente, § 6 7 nos 
provee de los CHll.t{ta o notación para el tropo lidio, siguiendo a Alyp. 367.2 1 -23 y 
369 ,  cf Boeth. Inst. Mus.  IV 3 ,  309 .11- 312 .5 . En § 94 vuelve a aparecer el lidio como 
escala de referencia para la voz humana normal al ser un "tropo central" (Katd tó 
J!Éaov) :  esto contrasta con Arístides Quintiliano, que toma al dorio como criterio 
(21.12-18)62• 
En lo que a la teoría armónica se refiere, el resto de los capítulos del Anónimo 
III proceden de fuentes post-aristoxénicas, aunque el tratamiento que leemos aquí es 
original en la mayoría de las ocasiones. Por ejemplo, §§ 6 3- 64 clasifica los tÓ1t0t 
cprovfl�, siendo éste el único testimonio de cuatro "regiones" vocales al incluir la 
Ú7tEp�oA.oEt81Í�63: cf Aristid. Quint. 28 .11-29 .5 (= Mart. Cap. IX 965), Nicom. 
60. Cf § 74, que sólo da seis intervalos consonantes. 
6 1 .  L. ZANONCELLI, op.cit. , p.291 n. 1 3 .  
62. C.  VON JAN, Musici Scriptores Graeci, Stuttgart-Leipzig 1 895, p.364, L .  ZANONCE­
LLI, op.cit., p.291 n. 1 3 .  
63.  M.L.  WEST, op.cit., p.275 . Brienio (Harm. III 1 0, 360.2 1 )  también se circunscribe a tres 
regiones. 
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Harm . 255 .23-256 .4 y Bacch. Harm . 302 .14-15 . Es interesante notar que las escalas 
referidas en estos capítulos se ciñen a las de la tradición bizantina posterior, 
representada por Paquimeres y Brienio64, que llegan hasta el hipermixolidio por el 
agudo y el hipodorio por el grave; sin embargo, no son llamados en absoluto 'fíXot, 
como hace Brienio, y en § 66 se mencionan las 7tf:V'tf:KUÍÓf:Ka escalas tardías, como 
ya hemos dicho. 
De la misma manera, § 78 define 6:ycoyfJ y 6.váA.\KH<; ("progresión" 
ascendente y descendente, respectivamente), existiendo un tratamiento del mismo 
Aristóxeno para la primera en Harm. 38 .4-6 de modo divergente: la inclusión en la 
definición de Mó<; está relacionada con Cleonid. Harm. 207.2-4 así como con Aristid. 
Quint. 16 .19-20 . Por último, Aristóxeno también se ocupó, como lo hace § 94 , de la 
extensión de la voz humana (cf Harm . 26 .2-7 , con un máximo de tres octavas): cf 
Theo Sm. 64.2-4 y Nicom. Harm. 255 .23 ss., quien llega sólo a dos octavas pero 
refiriéndose a una voz f:vaycóvto<;, "entrenada", en tanto que el Anónimo habla de la 
6.vt}pco7tÍV11 cpcovfJ. Un tratamiento diferente lo ofrece Cleónides (Harm . 194 .20 
ss.)6s. 
Más adelante, § 68 tiene ecos verbales de Aristid. Quin t. 23 .18-25 y de Gaud. 
Harm . 350 .9-11; § 69 remite a Aristid. Quin t. 7 .16-8 .2 , Cleonid. Harm. 182 .4- 18 5 . 1 5  
y Mart. Cap. IX 931 -la precisión del número de notas bK'tCOKUÍOf:Ka está en 
Cleonid. Harm. 181 .10-11; Ptolonieo (Harm. II 5 ,  51 .25 ) da sólo quince-; § 70 sigue 
a Gaud. Harm . 332 .5-335 . 15 y Nicom. Harm . 258 . 14-259 . 1 3 .  Igualmente, §§ 7 1-7 3 
es semejante a Aristid. Quint. 14 .18-23 , Bacch. Harm . 294 .10 ss. y Gaud. Harm . 
339.7-340.4 entre los griegos, y a Mart. Cap. IX 933-934 , Macr. Comm . II 1 ,  24 y 
Cassiod. Inst . Diu .  V 7 entre los latinos. En estos capítulos se observa la contamina­
ción presente ya en las mismas fuentes, pues los A.óyot o proporciones harmónicas 
no son aristoxénicos (Baquio no los incorpora). 
También es aristoxénico pero sólo en última instancia § 7 4 ,  cf Aristox. Harm . 
5 6. 1-19 así como Gaud. Harm . 3 3 8.13-14 y Porph. in Harm . 96.11-5 ; este capítulo 
incorpora la octava más cuarta o undécima, intervalo no presente en § 10 3 .  Este 
aristoxenismo contrasta, una vez más, con el contenido de §§  75 y 76, de procedencia 
64. De lo contrario no se hablaría del hipermixolidio, sino de su equivalente tardío hiperfrigio 
(cf Alyp. 368): cf Pach. Harm. 104.14, Bry. Harm. 11 3, 1 58.22; pero véase Ptol. Harm. II l O, 
donde se menciona un sistema de ocho tóvot, donde el hipermixolidio estaría entre el lidio y 
el hiperdorio de Alipio. Aun así, la distribución en tetracordios que exponen §§ 63-64 sólo se 
lee aquí. 
65. Cf supra § 27 para el capítulo 65. 
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pitagórico-platónica: la definición del intervalo de tono como diferencia entre cuarta 
y quinta es compartida por Aristóxeno ( cf Harm . 27 . 1 5- 1 6), pero se había convertido, 
ya en su época, en un lugar común66• Los cálculos de la división del tono en dos 
semitonos desiguales proceden del pitagorismo antiguo y fueron retomados en sus 
números por el platonismo, aunque pasaron a los tratados más tardíos mezclados con 
material aristoxénico; § 75 es una variación de lo que leemos en Theo Sm. 69 . 12-70 .6 
(citando a Adrasto), Aristid. Quint. 95 . 1 9-29, Ps. Ptol . Mus. 416 . 12- 1 6, Ptol. Harm . 
44. 1 -5 ,  Gaud. Harm. 343 .2-6, Procl. in Ti. II 1 79. 1 6  ss. Diehl, Boeth. Inst . Mus. III 
1 367• Por su parte, la división del tono 9 :8 -un A.óyoc; que procede del mismo 
Pitágoras en su descubrimiento en la herrería, cf Nicom. Harm . 247.25-26 y Euc. 
Sect. Can . prop. l 3 , 1 60. 1 3 - 1 9  para su demostración- en los intervalos A.{t��a y 
anmo�i¡ también es antigua, pues Boecio la retrotrae a Filolao: cf Euc. Sect . Can . 
prop. 1 6, 1 6 1 . 1 7-2 1 ,  Porph. in Harm. 67.3-8 y Boeth. Inst . Mus. 1 1 6, 202 . 1 7-203 . 1 1 ; 
ambos intervalos son estudiados por el mismo Boecio en III 5, 6 y 8 así como por 
Gaud. Harm . 343 . 1 1 - 1 5 ;  el intervalo KÓ��a es citado por Boecio (lnst .  Mus. III 4, 
275 .8  ss.). 
El capítulo 77 está dedicado a la asignación de sílabas a cada nota, una 
especie de solfeo68• Sólo hay otro testimonio sobre esta parte de la teoría musical en 
Arístides Quintiliano (79.26-80.6), aunque con diferencias en alguna nota; los signos 
de notación siguen a Baquio (Harm. 299.8- 10) .  También a Arístides siguen los 
números de las notas en el aúatT]�a tA.aHov, "sistema menor", de §§ 78-79 (96.25-
28, comprendiendo los números 1 92 al 256), así como a Gaudencio (Harm . 342.7 ss.) 
y antes a Adrasto (citado por Theo Sm. 86. 1 5-87.3). Más adelante, en § 96 (el sistema 
"mayor")69, los números se encuentran también en Theo Sm. 69. 1 -3 ,  Nicom. Exc . 267 
y Psell .  Psych. 5 .30 ss. O'Meara. 
Por último, y además de la melodía notada mencionada anteriormente y de 
un capítulo referido a la pausa (vid. supra) y a los A.óyot armónicos (§§ 102- 103), el 
66. Cf entre otras fuentes, Phil. fr. 4486 D.-K., Eucl. Sect.Can. prop.8 ( 1 50. 1 2  ss. Jan), 
Aristid. Quint. 9 5 . 1 0- 1 1 ,  Bacch. Harm. 293 .6-7, Nicom. Harm. 245. 1 5- 1 7. 
67. Para un análisis de estas operaciones cf P. REDONDO, "La medida del A.{l!l!lU en la 
música griega antigua", Flor.!/. 14 (2003), pp.295-3 14, esp. pp.306 ss. 
68. Cf D. NAJOCK, op.cit., p.1 27, A. BARKER, op.cit., p.48 1 n. 1 3 1 , Th. J .  MATHIESEN, 
Aristides Quintilinus: On Music In Three Books. Translation, with lntroduction, Commentary 
and Annotations by Thomas J. Mathiesen. Y ale University Press, New Haven-London, 1 983, 
pp.33-34 y Apollo 's Lyre . . .  , pp.549-55 1 ,  M.L. WEST, op.cit., p.265. 
69. L. ZANONCELLI, op.cit., p.230 n. l al cap.2. 
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Anónimo III ofrece ejemplos con notación de ritmos de cuatro, seis, ocho once y doce 
unidades (§§ 97-102) que ejemplifican la doctrina rítmica de Aristóxeno y Arístides 
Quintiliano (33.14- 35.2, 39. 3-25) . 
Los Anónimos y la teoría musical. 
Los Anónimos de Bellermann son el último eslabón de la teoría musical de 
la Antigüedad tardía y los primeros de la era bizantina. Poseen las características con 
que Mathiesen ha definido70 la producción del Bajo Imperio: una preocupación por 
transmitir el conocimiento antiguo sobre la llOUCHKi¡, así como una concepción 
escolástica y simplificadora de ese mismo conocimiento, otrora más exacto y distinto. 
Estos opúsculos anónimos comparten así mismo los rasgos que se observan en los 
tratados que les preceden o que prácticamente son contemporáneos suyos: la 
incorporación de materiales de origen diverso y a veces incompatibles, pero ya 
insertos en un contexto donde las posibles contradicciones se han neutralizado: en los 
Anónimos hay doctrina aristoxénica, ya tomada de fuentes muy posteriores al 
tarentino, como en el Anónimo 1 1  (Cleónides, Arístides Quintiliano, Gaudencio, 
Baquio), ya excerpta del mismo Aristóxeno, como en el Anónimo III; igualmente hay 
secciones de corte pitagórico-platónico, semejante a lo que leemos en Arístides 
Quintiliano, Porfirio o Boecio; o capítulos dedicados a la rítmica, al modo de 
Arístides. A la vez, y en diálogo con las fuentes, los Anónimos son muestra de la 
evolución de determinados tópicos de la ápllOVtlClÍ antigua, como la preocupación 
especializada por la notación musical, antes desdeñada, la evolución de los -rpónot 
y la preeminencia de la escala lidia, etc. Ahora bien, están lejos de la restauración 
sistemática de Paquimeres y Brienio; con todo, sus aportaciones genuinas -como la 
notación rítmica, las formas del llÉAO�, las noticias sobre las escalas instrumentales 
y corales, el solfeo griego o los ámbitos de la voz humana- los distinguen del resto 
de la producción contemporánea tanto griega como latina, ofreciendo información del 
tratamiento y reelaboración que de fuentes intermedias perdidas han hecho estas 
últimas muestras de la teoría musical. 
70. Th. J. MATHIESEN, Apo/lo 's Lyre . . . pp.498 y 607; A. BARKER, "Greek Musicologists 
in the Roman Empire", en T. D. BARNES (ed.), The Sciences in Greco-Roman Society, 
Apeiron 27, 4 ( 1 994), pp.53-74, esp. pp.58 ss. 
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